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問いには様々なアプローチがあり得るが、まとまった考察は 90年代以降の Bruce Altshulerの一連の研究や
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ルレアリスト」という肩書は失われなかったといえよう。それどころか、一般大衆における「シュルレアリス
ムのイメージ」というものをダリが作り、より強固なものにしたともいえるのではないだろうか。
　このように一見すると、1936年から 48年を中心とするダリの幅広い活動とその商業的な成功により、シュ
ルレアリスムのイメージはダリによって広められ、強固なものになっていたように見える。しかし、その「シュ
ルレアリスム的なイメージ」はダリのみによって拡張されたものではない。
　ファッション雑誌を遡ると、ダリが商業的に成功するよりも前の 20年代中盤にはシュルレアスムグループ
に所属していた画家のピエール・ロワが『VOGUE』の表紙を手掛けていたことがわかる。
　そしてその後、『ハーパーズ・バザー』誌上におけるアート・ディレクターのアレクセイ・ブロドヴィッチ
による革新的な誌面作りと、彼によるマン・レイの起用があり、誌面にシュルレアリスムの表現が加わること
になる。マン・レイは自身が「シュルレアリスムの作品」とみなしている写真作品を同誌に提供するなどして
いた。さらには、ダリのフォロワーともいえるようなイラストを、おそらくは意図的に描いたグラフィック・
デザイナーのカッサンドルによって「シュルレアリスム的な」イメージが継続的に同誌に登場する。「シュル
レアリスム的なイメージ」が一般に広まる土壌は 1920年代から 30年代にかけて、できあがっていたといえ
よう。
　このように、「シュルレアリスム的なイメージ」は彼らの活躍によってすでに大衆に広まっていた。しかし
それらの表現は当然ながらパリにおいてブルトンが志向していた「シュルレアリスム」とは別物であり、
1920年代～30年代半ばまでのファッション雑誌に見られるイメージについても「シュルレアリスム」という
言葉とは結び付けられていなかった。
　ところが、1936年以降のダリの大々的なアメリカでの活動や展覧会により、「シュルレアリスム」という単
語が一般的にも認知されるようになる。これによってテペイズマンの手法を用いたイメージ、あるいは「ダリ
の作品のようなイメージ」に対して「シュルレアリスム的なイメージ」として大衆に広まったといえるのでは
ないだろうか。つまり、すでに「シュルレアリスム的なイメージ」が受け入れられる土壌ができていたところ
に、ダリの商業的成功があったことにより、急速に「シュルレアリスム」という言葉、そして「シュルレアリ
スム的なイメージ」が大衆に浸透していったと考えられよう。その影響が戦後においても続いていると結論づ
けたい。
⑩ベベ・カドムの侵略
 鈴木雅雄　
　ロザリンド・クラウスは、1979年のよく知られた論文「グリッド」のなかで、20世紀美術につきまとうグ
リッドとは語ることへの抵抗であり、まさに「近代美術の沈黙の意志」であるといっている。だが一方ではキュ
ビスムやロシア構成主義、デ・スティル等によって、他方ではショーウインドウや新聞紙面といった近代的視
覚媒体によって代表される、語らないフレームとしての「グリッド」に対し、近代の視覚文化のなかには、語
るための（あるいは語らせるための）フレームもまた存在した。それは美術においてはジョルジョ・デ・キリ
コやアンリ・ルソー、そしてシュルレアリスムによって代表され、日常生活においてはポスターや絵本、マン
ガなどに代表される系譜である。そうした系譜に属するイメージは、フレームの問題とどのような関係を取り
結んでいるだろうか。
　シュルレアリスム美術においてこの語るフレームは非常に広範囲に観察されるが、とりわけ重要なのは 30
年代～40年代はじめのヴィクトル・ブローネルとマックス・エルンストである。エルンストの連作《ロプロ
プが紹介する》で特徴的なのは、ロプロプが同時にフレームの内と外にいるような構造であり、それは沈黙の
意志とは程遠い、物語を逸脱させつつも増殖させる、饒舌なフレームであろう。ここではフレームの内外が、
あるいはフレームどうしが引きあい働きかけあうが、レベルを異にしつつ重なりあったこのフレームのあり方
を、グリッドと区別して「レイヤー」と表現してみたい。近代のイメージ体験の全体は、「グリッド」と「レ
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イヤー」の対立として捉えることができるのではなかろうか。
　近代的なポスターを見てみよう。そこでは複数の矛盾する時空間が共存し、明示的な枠がない場合でも、複
数のフレームが重ねあわされたレイヤー状の構造を作り出している。それに類した構造は、近代以前にも（特
にルネサンス以前には）多く見出されるが、一度遠近法が成立すると、それを内在化した観者は、レイヤーが
重なりあうとき、自らのなかで空間を捻じ曲げて理解する必要があり、そのときイメージの意味を「理解」す
るというだけではなく、メッセージの内容を自ら「作り出す」よう仕向けられているだろう。
　こうした構造はおそらく 19世紀後半以降、さまざまなポスター作家によって開拓されていったが、そのと
き生じる重要な現象の一つは、近代的な意味での「キャラクター」の成立である。キャラクターとは一つのフ
レームのなかに居場所を持つのではなく、フレームの内と外、あるいはフレームとフレームの間で行き来する
ことのできるイメージであり、フレームの向こう側で自ら動いているのではなくて、私たちがフレームを超え
て動かしてしまうようなイメージである。この特殊な様態を、たとえばフランスの 20世紀前半を代表する
「キャラクター」、ミシュランのマスコットである「ビバンドム」を通して考えていくと、それは伊藤剛が『テ
ヅカ・イズ・デッド』で定式化した「キャラ」概念に近いものであり、かつフレームとの関係において、ロプ
ロプの変異体のような位置にあることがわかってくる。さらに重要なことに、「グリッド」的フレームと「レ
イヤー」的フレームは、20世紀のポスターにおける二つの対立するスタイルとして、代わるがわる顕現して
きたといってよい。特に両大戦間期のフランスにおいてその対立は、カッサンドルによる家具店「オ・ビュシュ
ロン」のポスターと、カドム石鹸のマスコット、べべ・カドムのポスターの対立によって象徴することができ
るだろう。だとすればシュルレアリストたちがベベ・カドムのポスターに執着したのもまったく自然な現象で
あった。シュルレアリスムはいわば、常にレイヤー構造とともにある。
　造型的作業であれテクスト上の操作であれ、シュルレアリスムは近代世界の構造であり条件でもあるフレー
ムの支配に対し、それらをグリッドへと組織化するのではなく、組織化を断念してレイヤー構造の不確定なあ
り方へと開こうとする選択である。それがこだわり続けたのは、複数のフレームが散在する「気散じ」の空間
のなかで、それでも私たちは常にすでに意味に襲われているのであり、気がつけばいつでもベベ・カドムのよ
うな「キャラクター」につきまとわれてしまっているという事実であった。ファインアートのテーマとしての
グリッドにいかなる意味でも寄与しなかったシュルレアリスムは、しかし近代的視覚の中心課題の一つであっ
たレイヤー構造の利用において、もっとも遠くまで行こうとした芸術運動である。その真価はおそらく、ファ
インアートの歴史のなかでよりも、画面内に共存する矛盾した時空間を利用して見るものに何らかのメッセー
ジや物語を語らせようとする、近代の視覚文化全体のなかにおいてこそ測られるべきものに違いない。
